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Résumé. De nombreux théoriciens du XVI~ siècle soulignent la nécessité d'une bonne articulation
modale au début de toute composition. Comment cette recommandation se marie-t-elle avec la pratique
de l'imitation? Les usages ont-ils évolué au cours du temps? L'exposé illustrera quelques grandes
tendances sur base d'œuvres profanes et sacrées, principalement de la deuxième moitié du XVIC siècle.
«Dimidium facti qui bene cœpit habet » (« bien commencer, c'est déjà avoir fait la
rnoitié »). C'est sur cette maxime d'Horace que s'ouvre le chapitre consacré aux exordes
polyphoniques des Prœcepta musicœ poëticœ (1563) de Gallus Dressler'. Comme bon
nombre de ses contemporains, Dressler souligne la nécessité d'une bonne articulation
modale au début de toute œuvre musicale.
Les exordes SOnT composés à partir des sources spécifiques des tons, c'est-cl-dire des
espèces de diatessaron et ,de diapente, des répercussions et des clausules principales".
Le présent article a pour but d'examiner comment cette recommandation s'applique aux
œuvres qui s'ouvrent par des entrées en imitation. Comment Jes compositeurs du xvt=siècle
amorcent-ils une imitation tout en mettant le mode en relief? Comment les points d'ancrage
des motifs imités se rapportent-ils à la finale du mode? Eu égard à l'utilisation intensive de
J'imitation tout au long du XVIC siècle, mais aussi à son énorme variabilité, c'est surtout l'imi-
tation stricte qui sera prise en considération ci-dessous, ce qui soulève une troisième ques-
tion : selon les modes, comment les compositeurs peuvent-ils mettre en place une imitation
stricte sans contrevenir aux nonnes contrapuntiques de l'époque?
1 Gallus Dressler, Prœcepta musicœ poëticœ (coll. Epitome musical), éd. et trad. par Olivier Trachier et
Simonne Chevalier, Paris-Tours, Minerve-Centre d'études supérieures de la Renaissance, 2001. pp. 168-169.
2 «Sumantur autem exordia ex precipuis foruibus tonorum videlicet ex speciebus diatessaron et diapente vel
ex repercussionibus et principalibus clausulis.» (ibid.). Les espèces de diatessaron et de diapente correspon-
dent aux quartes et aux quintes constitutives des modes (cfr ci-dessous). Pour Dressler, la répercussion est
l'intervalle entre la finale et la teneur.
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1, Les modes: rappel théorique'
Les théoriciens de la Renaissance ne sont pas unanimes quant au nombre de modes qu'il
convient de distinguer. ni quant à leur numérotation. Durant la seconde moitié du xvr=siècle,
deux systèmes coexistent : J'un compte huit modes et l'autre, douze.
J. J. Les huit modes de l' octoéchos
Le premier système, qui remonte à l'époque carolingienne et à la constitution du réper-
toire grégorien, distingue quatre finales: ré, mi, fa et sol+. Celles-ci donnent chacune nais-
sance à deux modes dont l'étendue théorique est d'une octave. Dans les modes authentiques,
la finale se situe au bas de la tessiture, tandis que dans les modes plagaux, elle se trouve à peu
près au milieu. Dans les modes en/a, le si est habituellement baissé pour éviter les tritons par
rapport à la finale.
Modes authentiques Modes plagaux
•





;::: Finale 0 Teneur
Exemple 1 - Les huit modes de l'octoéchos
Les pièces de plain-chant et les compositions polyphoniques se terminent en principe sur
la finale du mode auquel elles appartiennent. De temps à autre, cette finale est remplacée par
une autre note située une quarte ou une quinte plus haut>, Ceci permet d'expliquer les œuvres
qui s'achèvent sur la ou sur do.
3 Ce rappel théorique doit beaucoup à Frans Wiering, The Language of The Modes. Studies in The History of
Polyphonie Modaliry, thèse de doctorat de l'Université d'Amsterdam, Breukelen, 1995. Une édition revue a
paru sous le même titre dans la collection «Criticism and Analysis of Early Music», New York, Routledge,
2001.
4 Afin d'éviter toute confusion, précisons que les noms de notes font référence à des hauteurs nominales et
non à des syllabes de solmisation.
S Ces notes correspondent à ce que les théoriciens médiévaux appellentles affilia/es (ou parfois confina/es).
--
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Outre sa fonction conclusive, la finale joue un rôle essentiel sur le plan mélodique. Elle
est accompagnée J'un pôle secondaire, que l'on appelle communément la teneur, et qui se
situe une tierce, une quarte, une quinte ou une sixte au-dessus de la finale. Cette teneur coïn-
cide avec la corde de récitation des tons psalmodiques. Même dans des contextes totalement
étrangers à la psalmodie, elle peut jouer un rôle structurant, Dans la polyphonie, elle sert
souvent à charpenter les lignes mélodiques et leur confère une couleur modale propre.
Cette définition des modes, qui est ct' origine médiévale, est parfois qualifiée «d' ecclésias-
tique-occidentale »6. EUe survit dans de nombreux textes de la Renaissance, mais à partir du
XIvesiècle, elle est concurrencée par une autre théorie, largement répandue par Marchetto de
Padoue (Lucidorium in arte rnusice plane, début du XIVe siècle), et appelée «pseudo-clas-
sique? », Marchetto conçoit les modes comme des combinaisons de quartes et de quintes. La
théorie médiévale distingue en effet trois espèces de quartes et quatre espèces de quintes,
selon la disposition des tons et des demi-tons. Chaque espèce de quarte et de quinte est dési-
gnée à l'aide de syllabes de solmisation spécifiques.
Espèces de quintes
• " a ~ • "
0 3 9 4 • 0• 1°
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Exemple 2 - Les espèces de quartes et de quintes
Marchetto construit chaque octave modale par la superposition d'une quarte et d'une
quinte. Les modes authentiques consistent en une quinte surmontée d'une quarte. Dans les
modes plagaux, la quarte prend place sous la quinte. En pratique, la troisième espèce de
quinte des modes de fa est couramment remplacée par la quatrième, puisque le si est habi-
tuellement baissé.
6 Cfr notamment Bernhard Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, nach den Quellen. darges-
tellt, Utrecht, Oosthoek, Scheltema & Holkema, 1974, p. 27.
7 lbid., p. 32.
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Exemple 3 - Définition « pseudo-classique» des modes
1.2. La réforme de Glarean et de Zarlino
L'approche de Marchetto se singularise par son caractère à la fois rigoureux et systéma-
tique. Tous les modes sont construits de la même manière, à J'aide d'un découpage quasi-
mathématique de l'échelle diatonique. Cette procédure est cruciale pour le développement de
la théorie des douze modes, dont la première formulation remonte au Dodekochordon (1547)
de Heinrich Glarean, et dont la diffusion est due aux écrits de Gioseffo Zarlino. Glarean et
Zarlino ne font en réalité qu'étendre le principe de la superposition des quartes et des quintes
à tous les degrés de la gamme diatonique à l'exception du si. lis incluent donc les notes la et
do parmi les finales, ce qui leur permet d'obtenir quatre modes supplémentaires par rapport
à la théorie traditionnelle.
Chez Zarlino, la teneur en tant que note structurante du mode cède définitivement le pas à
la quinte de la finale. Dans certains modes (l, 5, 7), ces deux notes coïncident, mais dans la
majorité des cas, la teneur n'est pas la quinte de la finale. Le fait d'accorder à cette quinte un
rôle aussi important est un phénomène remarquable, qui n'est pas sans préfigurer l'impor-
tance de la dominante de la musique tonale.
2, La modalité comme outil d'analyse
Utiliser les modes comme outil d'analyse n'est guère possible sans s'interroger sur leur
statut dans la musique du XVJl~ siècle. Entre Bernhard Meier, qui voit dans la modalité un
système de composition a priori, valable pour tout le répertoire polyphonique classique, el
Harold Powers, qui met sérieusement en doute l'existence même d'un lei système, il faut se
frayer un chemin, tenter d'entrevoir comment les compositeurs pensaient leur musique et
déterminer des critères d'analyse justifiés sur le plan historique.
--
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2.1. Les points de vue de Bernhard Meier et de Harold Powers
Comme point de départ à une justification des analyses menées ci-dessous, dressons un
bilan succinct des travaux réalisés par les deux musicologues cités plus hauts.
Bernhard Meier a l'immense mérite d'avoir développé une méthode d'analyse modale qui
rend compte de diverses particularités de la polyphonie renaissante passées relativement
inaperçues jusque-là. Tout d'abord, il met en évidence l'importance accordée par de
nombreux théoriciens à la différence entre modes authentiques et plagaux. Cette distinction
doit s'appuyer sur un examen du ténor, qui est la voix déterminante sur le plan modal.
Autrement dit, si le ténor a une tessiture authentique, l'œuvre dans son ensemble est consi-
dérée comme authentique, et si le ténor est plagal, l'œuvre est considérée comme plagale.
Meier démontre aussi que l'opposition entre modes authentiques et plagaux se trouve bien
souvent soulignée par des tournures mélodiques caractéristiques, qui mettent en évidence la
finale et la teneur. Enfin, il illustre comment la modalité peut être exploitée à des fins rhéto-
riques. Le répertoire du XVIe siècle fourmille d'œuvres qui présentent une ou plusieurs irrégu-
larités modales, notamment d'ordre cadentiel. Dans bon nombre de cas, ces tournures font
écho à des mots chargés de sens dans le texte.
D'aucuns se sont interrogés sur la pertinence de la distinction entre modes authentiques et
plagaux dans la polyphonie du XVIC siècle. Cette question est au cœur de la polémique entre
Bernhard Meier et Carl Dahlhausv. Étant donné que la tessiture globale des œuvres polypho-
niques excède toujours l'octave, il va de soi que si le ténor est authentique, d'autres voix sont
forcément plagales, et vice-versa. Dahlhaus considère dès lors que ces œuvres appartiennent
à un Cesanumodus, à un mode global à la fois authentique et plagal, plutôt qu'à l'un des huit
modes de l' octoéchos.
À l'analyse, cette objection ne tient cependant pas la route: entre les œuvres authentiques
et plagales, il existe une différence audible, qui découle notamment de la texture a voce
piena utilisée dans la majorité des œuvres du XVIC siècle. Dans cette disposition, les voix sont
regroupées par paires, la première étant composée de la basse et de l'altus, la seconde, du
ténor et du superius!'', À l'intérieur de chaque paire, la tessiture de la voix supérieure se situe
8 Parmi les principales publications de ces deux auteurs, citons: B. Meier, Die Tonarten der klassischen
Vokalpolyphonie (une traduction américaine approuvée par l'auteur, réalisée par Ellen S. Beebe, a paru sous
le titre: The Modes of Classical Vocal Potyphony; Described According to the Sources, New York (N.Y),
Broude, 1988); id., Alte Tonarten dargesteflt ail der lnstrumentalmusik des 16. und 17. lahrhunderts
(Bârenreiter Srudienbücher Musik, 3), Kassel, Bârenreiter, 1992; Harold Powers, «Tonal Types and Modal
Categories in Renaissance Polyphony », Journal of the American Musicological Society, 34 (1981), pp. 428-
470; id., «Is Mode Real? Pietro Aron, the Ocrenary System, and Polyphony », Basler Jahrbuch fur histori-
sche Musikpraxis, 16 (1992), pp. 9-52 (une traduction française, réalisée par Annie Cœurdevey a paru dans
Ure, composer; analyser à la Renaissance. Paris-Tours, Minerve-CESR «Ricercar », 2003, pp. 177-238).
9 Cfr B. Meier, Die Ionarten der kiassischen Vokalpolyphonie, pp. 53-59; Carl Dahlhaus, Untersuchungen
über die Entstehung der harmonischcn Tonaiitat, Kassel-Bâle-Londres-New York, Bârenreiter, 1968, pp.
181-185; C. Dahlhaus, La tonalité harmonique. Étude des origines, trad. par A.-E. Ceu1emans, Liège,
Mardaga, 1993, pp. 200-204.
JO S'il Y a plus de quatre voix, les voix supplémentaires ne font que redoubler la tessiture d'une des voix de
base.
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à l'octave de celle de la voix inférieure et entre elles, les paires sont décalées d'une quarte ou
d'une quinte. Normalement, un ténor authentique est donc accompagné d'un superius
authentique, mais d'une basse et d'un alto plagaux. Un ténor plagal est doublé d'un superius
plagal, et complété par une basse et un alto authentique.
Le découpage opéré par l'écriture a voce piena dans le continuum diatonique diffère donc
sensiblement entre un mode authentique et un mode plagal basés sur la même finale.
L'exemple 4 illustre ce phénomène pour les modes 5 et 6.
Cantus Cantus
---.,.-=--






Mode 5 Mode 6
Exemple 4 - Tessitures vocales des modes 5 et 6 en écriture a voce piena
Dans de très nombreuses œuvres, la différenciation est renforcée par une mise en évidence
de la teneur authentique ou plagale aux voix modales «dominantes », c'est-à-dire, au ténor et
au superius. La couleur sonore d'une composition polyphonique authentique n'est donc pas
la même que celle d'une œuvre plagale!'. Il est à noter que ce phénomène est indépendant de
l'acuité relative des modes. Les modes < aigus» sont en effet souvent notés à l'aide de chia-
vette (du grave vers l'aigu :fa3 ou ut4-ut3-ut2-so12; cfr mode 5 dans l'exemple 4) qui impli-
quent vraisemblablement une transposition vers le bas. Une œuvre appartenant à un mode
qui, visuellement, semble aigu, peut donc être interprétée dans la même tessiture qu'un mode
noté en chiavi naturali (fa4-ut4-ut3-ut2; cfr mode 6 dans l'exemple 4)12. Par conséquent,
Il Seuls les modes 3 et 4 échappent à celte règle et se confondent facilement. Cette particularité s'explique par
un resserrement des tessitures modales qui apparaît déjà dans le plain-cham. Cfr B. Meier, Die Tonarten der
klassischen Vokalpolyphonie, p. 147.
12 Le type de transposition impliqué par les chiavette a fait l'objet de nombreux débats musicologiques. En
général, on admet qu'il s'agit d'une quarte ou d'une quinte vers le bas, mais dans certains cas, d'autres inter-
valles sont concernés. Quoi qu'il en soit, le but des chiavette n'est pas uniquement d'indiquer une transposi-
tion, mais aussi el surtout de faciliter la notation musicale. Un mode aigu noté en chiavi naturali exigerait de
nombreuses lignes supplémentaires au-dessus de la portée, tandis que les chiavette offrent un espace confor-
table pour toutes les voix à l'intérieur des portées. Un bon résumé de la problématique des chiavette est
présenté dans Rudolf Rasch, «Modes, Clefs, and Transpositions in the Early Seventeenth Cenrury », Théorie
et analyse musicales - 1450-1650 - Music Theory and Analysis, Actes du colloque international, Louvain-la-
Neuve, 23-25 septembre 1999, publiés sous la dir. d'A.-E. Ceulemans et de B. J. Blackburn, Louvain-la-
Neuve, Département d'histoire de l'art et d'archéologie, 2001, pp. 403-432 et en particulier pp. 405-411.
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l'opposition entre modes authentiques et plagaux tient exclusivement à la disposition et à la
tailJe relative des intervalles au-dessus et en dessous de la finale.
Une critique assez radicale à l'encontre de la conception des modes propagée par Meier
figure dans les écrits de Harold Powers. On a vu que Meier considère la modalité comme un
système de composition a priori, qui guide les compositeurs de la Renaissance de manière
analogue à la tonalité au XVIIIe siècle.
[. .. ] Malgré les différences de contenu, malgré les divergences dans la détermination des
tons anciens et modernes, il existe une analogie formelle parfaite entre les systèmes des Ions
anciens el modernes, en ce que l'un comme l'autre règle et régit le déroulement complet des
œuvres musicales dans le sens d'un ton principal'»,
Powers conteste ce point de vue. Selon lui, la modalité n'est pas un «système» de compo-
sition au même titre que la tonalité harmonique. Le seul choix a priori opéré par les compo-
siteurs du XVIe siècle serait le type tonal, qui se définit par la finale, l'armure (avec ou sans
bémol) et le système de clés (chiavi naturali ou chiaveueï'". Ainsi, une œuvre en sol,
dépourvue d'armure et notée en chiavette aura pour type tonal «sol-s-chiavette», Ce type
tonal peut, le cas échéant, «représenter» un mode, mais il ne s'identifie pas à lui. Par
exemple, le type tonal cité ci-dessus se rattache en principe au mode de sol authentique, mais
ce même mode peut aussi être représenté par d'autres types tonals, par exemple «do-b-chiavi
naturali » dans le cas d'une transposition à la quinte inférieure. Il est en outre possible qu'un
même type tonal reflète deux modes différents.
Exceptionnellement, «do-b -chiavi naturali > peut ainsi être utilisé en mode 6, lorsque
l'œuvre ne se termine pas sur sa finale mais sur sa quinte'>. Certains types tonals sont en
outre assez flous sur le plan modal et ne peuvent guère être attribués avec certitude à un
mode bien précis, ce qui prouve bien que les modes ne sont pas des catégories universelle-
ment valables pour toutes les œuvres du XVIe siècle.
2.2. La modalité en tant que phénomène polymorphe: la synthèse de Frans Wiering
L'opposition radicale entre les points de vue de Meier et de Powers force les analystes à
s'interroger sur la nature des modes et leur importance pour le répertoire du XVIe siècle. Sur
ce plan, les travaux de Frans Wiering opèrent une mise au point à la fois lucide et stimulante.
À la suite de Peter Schubert, Wiering montre que la vision de la modalité proposée par
Meier résulte de son approche résolument analytique". Dans Die Tonarten der klassischen
IJ« Denn wie andersartig die lnhalte, wie abweichend die Bestimmungen aller und modemer Tonarten sich
erweisen werden ; cine vollkommene formale Analogie des alten und des neueren Tonartensystems bestcht
doch darin, dass durch das cine wie durch das andere jeweils der ganze Verlauf musikalischer Werke im
Sinne einer Tonart aIs der grundlegende geregelt und gelenkt wird.» (E. Meier, «Alte und neue Tonarten.
Wesen und Bedeutung », Renaissance-Mutiek 1400-1600. Donum natalicium René Bernard Lenaerts, éd. par
J. Robijns e.a., Leuven, Seminarie vcor Muziekwetenschap, 1969, p. 158).
14 Cette hypothèse est notamment développée dans «Tonal Types and Modal Categories in Renaissance
Polyphony ».
15 Cfr les l.agrime di San Pierra (madrigal n° 17) de Roland de Lassus.
16 F. Wiering, The Language of the Modes. Studies in [he History of Polyphonie Modality, pp. 28-29. Cfr
également Peter Schubert, o. Authentic Analysis », Journal of Musicology, 12 (1994), pp. 3-18.
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VokalpoLyphonie, l'auteur analyse des centaines d'œuvres, ce qui le pousse à développer une
approche synthétique, «monolithique », de la théorie modale. Pour les besoins de l'analyse,
le musicologue allemand explique la modalité comme un système à la fois uniforme et rigou-
reux. Cette conception gomme volontairement ou involontairement les points de vue discor-
dants et les oppositions entre théoriciens, de même que les variations géographiques et
l'évolution historique subies par la modalité dans ses rapports à la polyphonie!".
Wiering quant à lui défend une approche résolument historique de la modalité, dont il
démontre le caractère à la fois multiforme et instable. Bien que la modalité soit un sujet de
préoccupation majeur de bon nombre de théoriciens et de compositeurs durant la deuxième
moitié du XVIe siècle, elle ne fait l'objet d'aucune formulation théorique univoque. Selon les
théoriciens, le nombre de modes est de huit ou de douze, et les facteurs qui contribuent à
affirmer le mode au sein d'une œuvre (tournures mélodiques, importance de la teneur,
cadences, imitations, tessitures vocales, clés, etc.) changent de l'un à l'autre. Cet état des
choses doit inciter les musiciens et musicologues d'aujourd'hui à lire les traités anciens avec
un œil critique. Un théoricien est rarement un témoin impartial des pratiques de son temps, et
dans le meilleur des cas, il ne peut servir qu'à interpréter des œuvres qui lui sont proches,
aussi bien du point de vue chronologique que géographique.
La modalité ne revêt donc pas le caractère d'universalité que lui prête Meier. De ce fait,
les compositeurs de la Renaissance pouvaient se rallier à une écriture contrapuntique aux
connotations modales plus ou moins prononcées, mais il existe des œuvres dans lesquelles le
nombre de facteurs spécifiquement modaux est très restreint. Dans certains cas, seule la
finale entre en considération. La modalité n'en est pas pour autant une chimère que l'on peut
oublier sans autre forme de procès. Malgré son caractère polymorphe et fluctuant, elle
occupe une place importante dans la réflexion musicale du XVIe siècle et ses caractéristiques
sont repérables dans l'écriture de bon nombre d'œuvres religieuses et profanes.
Un témoignage précieux de cet intérêt pour les modes réside dans les nombreux cycles
modaux publiés tout au long du XVIe siècle. Certains de ces cycles consistent en des compila-
tions d'œuvres diverses, rassemblées et classées a posteriori par mode par un théoricien ou
un éditeur. D'autres cycles par contre furent conçus comme tels par les compositeurs eux-
mêmes, ce qui prouve que les œuvres de ce cycle furent écrites dans une optique volontaire-
ment modale, même si cette modalité s'exprime de manière extrêmement variable.
Le problème que posent les modes à l'analyste n'est donc pas tant de savoir s'ils sont,
pour les compositeurs du xvrsiècle, des systèmes universels et a priori - nous avons vu qu'il
n'en est rien -, mais bien plutôt de déterminer si telle ou telle œuvre relève d'une conception
modale qui en détermine le déroulement interne. Analyser la modalité d'une œuvre, c'est
avant tout déterminer si le compositeur a choisi d'écrire cette œuvre dans une perspective
modale, tenter d'identifier le type de modalité dont elle relève et enfin, recenser des indices
qui pointent en direction d'une attribution modale précise, sans pour autant forcer l'œuvre
dans un moule prédéfini, qui serait de toute manière anachronique.
17 Ceci ressort particulièrement dans le chapitre 5 («Modus and Tonus ») de la thèse de F. Wiering (The
Language of ttie Modes. Studies in the Hisrory of Polyphonie Modality, pp. 101-141).
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Eu égard à ce qui précède, les recommandations de Dressler citées au début de cet article
doivent donc être interprétées avec prudence. Dressler accorde de toute évidence un rôle
important aux modes, mais il n'est pas pour autant garanti que les œuvres de son temps
soient toutes entièrement «orthodoxes» sur le plan modal, pour la simple raison que les
modes ne sont pas indispensables à la formation d'un contrepoint correct. Par conséquent,
d'éventuelles bizarreries modales ne doivent ni surprendre, ni être considérées comme aber-
rantes. Elles font partie de la nature même de la musique renaissante.
3, L'imitation dans les exordes des œuvres polyphoniques
Dans la polyphonie de la seconde moitié du XVIe siècle, deux grandes tendances se mani-
festent dans l'élaboration des imitations, en particulier dans les exordes. La majorité des
compositeurs de musique vocale utilisent des procédures héritées du xv- et de la première
moitié du XVIe siècle. En général, ils se rattachent d'ailleurs à la tradition de l'octoéchos et
ignorent donc la réforme modale de Glarean et de Zarlino. Dans les paragraphes qui suivent,
cette première tendance sera principalement illustrée à l'aide de diverses œuvres de Roland
de Lassus, dont la ville natale accueillait, le 28 janvier 2005, la journée d'étude sur
«L'enseignement des écritures basé sur l'étude des pratiques compositionnelles ».
Le choix de ce compositeur se justifie en outre par le fait que la question modale ne lui
était manifestement pas indifférente. Cet intérêt transparaît notamment dans les nombreux
cycles modaux qu'il publia". Le classement de ces recueils est probablement dû à Lassus
lui-même plutôt qu'à son éditeur!", et il est frappant de constater que tous ces cycles sont
basés sur l'octoéchos. Les œuvres qui appartiennent à des types tonals ayant pour finale les
notes la et do sont donc rattachées à un des huit modes traditionnels, et non aux nouveaux
modes de Glarean et de Zarlino. Par exemple, dans les Sacrœ cantiones de 1562, le type
tonal do-s-chiavette se rattache au sixième mode (fa plagalj?".
La deuxième tendance qui se manifeste dans le traitement des imitations des exordes
polyphoniques se fait jour chez un nombre restreint de compositeurs italiens actifs vers la fin
du XVIe siècle. Divers indices trahissent dans leurs œuvres une influence décisive des écrits
de Gioseffo Zarlino, qui doit sans doute être considéré comme l'initiateur de ce renouveau de
l'écriture imitative.
3.1. Procédures imitatives traditionnelles
Dans la plupart des œuvres imitatives du xvr siècle, il n'existe pas de relation univoque et
standardisée entre, d'une part, le mode et sa finale, et d'autre part, l'agencement des motifs
18 Wiering en dénombre 21 (The Language of the Modes. Studies in the Hisrory of Polyphonie Modality, pp.
355-358).
l'J Peter Bergquist, «Modal Ordering within Orlando di Lasso's publications », Orlando di Lasso Studies,
sous la dir. de Peter Bergquist, Cambridge, Cambridge University Press, 1999, pp. 203-226, et en particulier
pp. 222-226.
20 Orlando di Lasso, The Complete Motels, 2 (Recent Researches in the Music of the Renaissance, 133), éd.
par James Erb, Middleton (Wisconsin), A-R Editions, 2002, p. XVI. L'adhésion de Lassus au huit modes tradi-
tionnels se trouve par ailleurs confirmée dans une lettre de son disciple Leonhard Lechner, qui explique que
pour son maître, les œuvres en la et en do sont subordonnées à l'octoéchos (ibid., p. xv).
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imitatifs. L'imitation se fait le plus souvent à l'unisson, à l'octave, à la quarte ou à la quinte;
ces intervalles peuvent être aussi bien ascendants que descendants. L'antécédent peut être
exposé à une voix modale dominante (ténor ou superius) ou à une voix secondaire (alto ou
basse); il peut démarrer de la finale, mais aussi d'un autre degré. En résumé, il n'existe
aucun canevas prédéfini, même si la finale joue souvent un rôle structurant dans le motif
imité.
Cette diversité constitue ulle des richesses du langage polyphonique, parce que chaque
ligne mélodique, selon ses particularités, est susceptible d'engendrer les schémas imitatifs
les plus divers, sans qu'un quelconque carcan de type «tonique-dominante» s'impose à
priori. Pourtant, en fonction des modes, certaines tendances se font jour, en particulier dans
les exordes. D'après la finale et le mode. certains intervalles imitatifs s'avèrent en effet plus
confortables que d'autres, surtout pour l'élaboration d'une imitation stricte, qui respecte à la
fois la taille et la direction des intervalles mélodiques-".
3.1.1. Œuvres en ré
Dans les modes ayant pour finale ré, la quinte de première espèce qui apparaît sur la finale
se reproduit sur la, une quinte plus haut ou une quarte plus bas. Sous ces deux mêmes notes,
on trouve de part et d'autre un ton entier, de sorte qu'une sixte complète se retrouve à l'iden-
tique autour de la finale (do-la) et de sa quinte (sol-mi). À l'opposé, à la quarte supérieure de
la finale, sur sol, il n' y a pas de quinte de première espèce, puisque la tierce sol-si est
majeure.
Il n'est donc pas surprenant de constater que dans les modes 1 et 2, la majorité des imita-
tions se font au départ des notes ré et la, car de cette manière, les compositeurs peuvent
commodément introduire des imitations strictes sans faire usage d'altérations, tout en
mettant la finale en évidence. L'exemple suivant illustre cette procédure.
c. ~n.,.
T.
Chri-stus re Sllr . gens
'0'
ex mor lu - '5.
Cbri . stus re • sur
B
gens ex "'~ tu· is. Chri stus re· Sur·
n=±f ~i 2L FF
Chri Stus re- Sur gens. Chri srus ru-
Exemple 5 - Rolandde Lassus, Christus resurgens ex manuis, mes. 1_22
21 Ce phénomène est amplement expliqué par Meier (Die Tonarten der klassischen Vokalpalyphonie et Aire
Tonarten: dargestells an der tnstrumentalmusik des 16. und 17. lahrhundensï, envers qui les paragraphes
qui suivent sont largement redevables. Cfr également Imogene Horsley,« Fugue and Mode in Iô-th Century
Vocal Polyphony ». Aspects of medieval and Renaissance Music. À Birthday Offering ta Gustave Reese, éd.
Jan LaRue, Londres, Oxford University Press, 1967, pp. 406-422.
22 Orlando di Lasso, The Complete Matets, 11 (Recent Researches in the Music of the Renaissance, 103), éd.
par Peter Bergquist, Madison, A-R Editions, 1995, p. 45. Type tonal: ré-s-chiavi naturali.
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On constate toutefois qu'à la mesure 6, après une imitation stricte à toutes les voix, le
motif initial migre sur sol et semble ainsi aborder la quatrième espèce de quinte, caractéris-
tique du septième mode. Le sib introduit deux mesures plus loin rétablit toutefois la première
espèce de quinte, mais il perturbe l'ordre diatonique. Des transpositions de ce type sont un
phénomène courant. Partais, elles sont tout à fait strictes, comme ici, auquel cas elles impli-
quent des altérations. Ailleurs, elles sont plus libres. Dans tous les cas, elles créent une diver-
sification intéressante sur le plan contrapuntique.
Lorsque le motif imité excède les bornes des sixtes do-la et sol-mi, une imitation stricte
peut engendrer des altérations. Dans l'exemple 6, le mode de ré est transposé sur sol.
L'antécédent est d'abord présenté à l'alto, au départ du cinquième degré du mode, avant
d'être répercuté aux voix modales dominantes, sur la finale sol. Au sib de l'alto répond un
mib au ténor et au cantus, que l'on identifie aisément comme fa super la. Les nombreux mib
qui envahissent le reste de l'œuvre lui assurent une saveur relativement «éolienne», mais on
a vu plus haut que Lassus reste fidèle à l'octoéchos. Dans le cycle modal auquel est emprunté
ce motet (les Sacrœ cantiones de 1562), le motet est attribué au premier mode.
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Exemple 6 - Roland de Lassus, Jerusalem, plantabis vineam, mes. 1_923
23 Orlando di Lasso, The Complete Motets, 2, p. 20. Type tonal: sol-o-chiavette.
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Si la plupart des imitations dans les modes de ré se font au départ de la finale et de sa
quinte, d'autres schémas sont possibles. Le motel VenÎ in hortum meWll de Lassus appartient
au deuxième mode transposé sur sol. Le motif initial est présenté au départ de la finale (sol)
et du quatrième degré (do). Seule la tête du motif fait l'objet d'une imitation stricte à toutes
les voix, tandis que la suite est soumise à des mutations qui voilent l'irrégularité du procédé.
hor - (\lm um .. >CI ror
Exemple 7 - Roland de Lassus, Veni in 1101"1/1111mewlI, mes. 1.1024
Dans les exemples qui précèdent, la finale est le point de départ soit de l'antécédent, soit
du conséquent. 11arrive néanmoins que l'imitation commence sur d'autres notes. Le plus
souvent, il s'agit du cinquième et du deuxième degré qui servent d'ancrage à des motifs
descendants, comme dans le moret Domine, non est exaltatum cor mcwn. Le mode reste clair
grâce à la mise en évidence des quintes de première espèce (ré-sol et la-ré), avant la migra-
tion du motif initial vers sol (mes. l2).
24 Orlando di Lasso, nie Complete Motets, 2, p. 44. Type tonal : sot-v-chiavi naturati,
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la - tum cor Ille mn_ ex - al ta lum cor m," u",:
;1(
1 t"m cm me - mn.
~j12tttH
non ..st ex al_ w-nlJlI Cor me
. . !J"lr H"d _- a:r#4i, ~
ta IUm
6 !'
ex _ al _ ta tum cor nle
t.::tf!r i .. "
etc.
cor Illc-um
tum cor me "m.
i
al_ta_lUm cOr me
Exemple 8 - Roland de Lassus, Domine, non est exaltatum cor m.eL/lIl, mes. 1_1825
25 Orlando di Lasso, The Complete Motets, 1 (Recent Researches in the Music of the Renaissance, 114), éd.
par James Erb, Madison, A-R Editions, 1998, p. 21. Type tonal: sol-b-chiavi naturali (fin de la prima pars
sur ré).
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L'exemple 9 est plus audacieux: bien que le motet Si ambulavero s'achève sur ré,
l'exorde est assez ambigu et le mode dorien ne s'affirme que plus loin dans l'œuvre. Le
texte, tiré du psaume 137, pourrait expliquer cette incertitude", mais on notera que l'œuvre
n'appartient pas à un cycle modal. Peut-être le compositeur se sentait-il dès lors moins rede-
vable des contraintes du langage modal.
c.
bu-la - IÎ . 0 lIis,
rus. rrl bu - la • Ii •
T.I





nis., tri • bu • la • Ii • 0
ri o rus, Iri bu-b.-û a-nis, Iri bu·la CIC.
tri - bu _ la - li - 0 nis, tri bu la - li - 0 nis.
CIC.
;, TIK" - di - 0 tri • bu-la _ li • 0 _ nis,
Exemple 9 - Roland de Lassus, Si ambulavero, mes. 1_1227
26 «Si ambulavero in media tribulationis, vivificabis me, Domine, et super iram inimicorum meorum
extendes manum tuam, et salvum me recit dextera tua» (<< Si je marche au milieu des angoisses, tu me fais
vivre, Seigneur, et sur la fureur de mes ennemis, tu étends la main et ta droite me sauve »). Orlando di Lasso.
The Complete Motets, 1, p. 34. Type tonal : ré-s-chiavette.
27 Orlando di Lasso, The Complete Motets, l, p. 34. Type tonal : rë-v-chioveue.
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3.1.2. Œuvres enfa
Dans les œuvres enfa, les procédures imitatives sont analogues à celles des œuvres en ré ;
la quatrième espèce de quinte (ton - ton - demi-ton), qui est généralement utilisée à la place
de la troisième, apparaît tant sur la finale que sur sa quinte, et la similitude des intervalles
s'étend à la sixte, qui est majeure tant au départ de la finale que du cinquième degré.
Logiquement, les imitations fondées sur fa et do sont donc majoritaires dans les pièces du
cinquième et du sixième mode. Le motet Nisi Dominus œdificaverit domum illustre cette










mi-llus ae di - fi· ca V~ ,il do mum.
~
Ni _ _ s' m,
'------"
si Do mi-Ill,!> ae di - fi· ça ve_rJl
(;k"-Fff*bp!i +-il F+H --.-==-F§@j
ac di_fa_ç~ _ ve _ ,il do ni _
---._.
IlUS ac_di_fi ca - vc·rit do - ~"ll~.
HE+ EjflJ_tg;;p;t"
ni - On m,-
o zy
mum . .le di-fi_ca_Yc ru do mllm, di_Ji ca_"e_riIJ,,_
NI - si Do m, nus .le· di-fi
~ • =----- 1 e i e 1 e"
Ni si Do
rit do . ilium.
mi-nusac-di·fl_ca 1Ie-
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1", ml - "u, ac <li ii_ca _ vc rit do-murn, etc.
~ "0'"'· d; fi 'H'n;"" m"".,, ct;· fi "".,;, do mom.
. ,1 JHJ84hi! ] 4 tm JI" 1 i -mil 9 J JI =i ._,. -.1.-.0 9 '" (). __
1 ml/ni, a~-dj-fi Ca - ve-rn do _ mlOm, Ge di _ Ji _ ca _ IV _ ril da
~%±dJ4d" 1 ~ " 1" Httt=ft
etc .
ml/m, de.
1 Je - di fi _ Ca _ ~'~-ril
tzE Fil
~
do mum. ae-ai-fi <"Q - w-r;/ do ",,,m,
etc.
Httrîl 0 e r 1 ~U"
di-Ii-ca vc - ri, do mum, ;"
~ <> ~
rit <la _ rnum.
Exemple 10 - Roland de Lassus, Nisi Dominus œdificaverit domum, mes. 1_2128
Par rapport aux imitations usuelles des modes de fa, diverses exceptions existent. Une
pratique peu courante consiste à fonder l'imitation sur la finale et sur si~.Ce procédé risque
en effet de mettre en évidence une note qui n'est ni teneur, ni quinte de la finale, ce qui pour-
rait créer une ambiguïté modale. Palestrina en donne néanmoins un exemple dans son motet
o beata et gloriosa Trinitas, que l'on peul attribuer au cinquième mode. Le motif imité se
base sur la troisième espèce de quarte et grâce à son profil général descendant, il finit par
mettre en valeur la teneur du mode authentique, c'est-à-dire le do.
c.
'l'l' 0 "" a ta. 0 be . a -
5.




28 Orlando di Lasso, The Complete Motets, 2, p. 97. Type tonal: fa-v-chiavette.
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1" h, 0 w. 0 b,
etc.
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be a ta. 0 be.
Exemple Il - Giovanni Pierluigi da Palestrina, 0 beata et gloriosa Trinitas, mes. 1_1729
3.1.3. Œuvres en sol
Par rapport aux modes de ré et de fa, les modes de sol présentent des possibilités imita-
tives assez différentes. La quatrième espèce de quinte, qui figure au-dessus de la finale, ne se
reproduit pas sur sa quinte, ré, mais sur do, teneur du mode plagal. Pour cette raison, dans les
modes de sol, les points d'imitation sont plus souvent sol et do que sol et ré. L'exemple 12
illustre ce procédé.
etc.
Exemple 12 - Roland de Lassus, Sine textu, mes. 1_630
Lorsque des œuvres en sol s'ouvrent sur un exorde imitatif dont le motif démarre de la
finale et du cinquième degré (ou vice versa), celui-ci est bien souvent descendant. C'est ce
qui se produit dans le motet Confundanusr superbi de Lassus (exemple 13). Les entrées de
toutes les voix expriment la quatrième espèce de quinte, comme ci-dessus, mais celle-ci est
amorcée par le haut plutôt que par le bas. Dans la suite de l'exorde, la troisième espèce de
quinte est également exploitée (mes. 11, basse).
19 Le opere complete di Giovanni Pierluigi da Palestrina, vol. V, Illibm primo dei Motteui a 5, 6 e 7 voci, éd. par
Raffaele Casimiri, Rome, Fratelli Scalera, 1939, p. 45. Type tonal :fa-b -chiaveue (fin de [a prima pars sur do)
.:.0 Orlando di Lasso, The Complete Motets, II, p. [14. Type tonal : sol-s-chiavi naturali.
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m" - fu.n don _ fur .111 per bi.
Exemple 13 - Roland de Lassus, Confundantur superbi, mes. 1_1431
31 Orlando di Lasso, The Complete Motets, 2, p. 141. Type tonal: sol- ~-chiavene.
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Il est plus rare qu'une imitation en mode de sol se serve d'un motif ascendant présenté au
départ de la finale et du cinquième degré. L'exemple 14, emprunté à Palestrina, est curieux, car
il déforme l'espace diatonique. non pas par l'introduction d'un bémol comme dans l'exemple
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de cus H, _ 'pa _ ni _ "".
Exemple 14 - Giovanni Pierluigi da Palestrina, 0 lux et decus Hispaniae, mes. 1_1732
32 Le opere complete di Giovanni Pieriuigi da Palestrina, vol. VIII, lllibro terra dei moueüi a 5,6 ed 8 voci,
éd. par Raffaele Casimiri, Rome, Pratelli Scalera, 1940, p. 57. Type tonal: sol-s-chiavene (fin de la prima
pars sur do).
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3.1.4. Œuvres en mi
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Dans le mode de mi, la deuxième espèce de quinte. qui caractérise la finale, ne se retrouve
ni sur le quatrième degré, ni sur le cinquième, ce qui rend toute imitation stricte plus compli-
quée. Dans ce mode, les imitations sont d'ailleurs globalement moins fréquentes.
Traditionnellement, ce sont souvent la finale et le quatrième degré qui servent de point d'an-
crage, mais dans ce cas, les espèces de quintes ne sont généralement pas respectées et l'uni-








Exemple 15 - Roland de Lassus, Pu/vis et umbra SWlI/IS, mes. 1_533
Durant la deuxième moitié du XV]!: siècle, de temps à autre, les compositeurs articulent les
imitations en mode de mi sur la finale et sa quinte. Lassus procède de celte manière dans son










II<! re _n" 111 •• '~Vl riJ,
Exemple 16 ~ Roland de Lassus, Ne reminiscaris Domine (4 vx), mes. 1_834
Dans sa Missa Ile rime dolenti, basée sur le madrigal homonyme de Cyprien de Rare,
Lassus mélange imitations à la quarte et à la quinte, à j'instar de son modèle. Les réponses
33 Orlando di Lasso, The Complete Motets, 9 (Recent Researches in the Music of the Renaissance, 120), éd.
par Peter Bergquist, Madison, A-R Editions. 2000, p. 36. Type tonal: mi-~-chi(lvi naturaii,
34 Orlando di Lasso. The Complete Motets, J 8 (Recent Researches in the Music of the Renaissance, 124), éd.
par Peter Bergquist, Madison, A-R Editions. 200 l, p. 85. Type tonal: mi- s-chiavi naturali.
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sont partiellement réelles et partiellement « tonales »35 et mettent en exergue deux décou-
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n - ~ lei son, Ky - ,,- e
Exemple 17 - Roland de Lassus, Misse rte rime dolenti, Kyrie, mes. 1-10 36
En tout état de cause, les procédures imitatives dans le mode de mi sont moins standardi-
sées que celles des autres modes, et l'habileté sans cesse renouvelée des compositeurs à
surmonter les difficultés spécifiques de ce mode est en soi un fascinant objet d'étude.
4. L'influence de Zarlino
Ce qui précède montre que, malgré l'énorme diversité du répertoire, la structure des inter-
valles propre à chaque mode joue un rôle non négligeable dans les imitations du répertoire
vocal classique. Or, dans la deuxième moitié du XVIe siècle, un courant se fait jour qui tend à
35 Ce terme consacré est utilisé ici par convention pour faire référence à la mutation subie par le motif initial.
On pourrait aussi parler de réponse «modale », pour souligner le caractère modal de l'œuvre.
36 Orlando di Lasso, The Complete Motets, 7, (Recent Researches in the Music of the Renaissance, 112), éd.
par Peler Bergquist, Madison, A-R Editions, 1998, p. 133. Type tonal: mi- s-cniaveue.
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standardiser les procédures imitatives et préfigure au moins en partie les pratiques des siècles
à venir. L'initiateur de ce mouvement semble être Zarlino. Si cette hypothèse est exactev, on
se trouverait face au cas remarquable d'un théoricien qui, par ses écrits, aurait infléchi la
pratique des compositeurs de son temps.
Comme il est dit plus haut, Zarlino accorde une grande importance à la quinte de la finale,
qui devient pour lui le deuxième pilier de chaque mode après la finale. Au chapitre 28 de la
troisième partie de ses lstitutioni hannoniche. il aborde explicitement la question du rapport
entre les modes et l'imitation.
Ma quündo, per maggior bellezza, &
Ieggiadria dei Contrapunto. & per maggior
commodite ancora, li Musici facessero, che le
parti flon incorninciassero Cl canIm"e insieme ;
ma t'vna dopa t'aura. COll la istesso progressa
di figure, a note, che è delta Fuga, a
Conseguenm. il quale rende il Contrapunto
non pur dileueuole ; ma etiandio aneficioso ;
allora potranno incominciare da quai COIISO-
Nanza vorranno, sia perler/a, Ollero imper-
fetto : percioche intrauengono le Pause in vila
delle parti. Si debbe pero osseruare, che li
principij dell'vno, et dell'oltra parle
habbiano Ira toro relatione di vila delle nomi-
note cOl/sonanze perfette, Ol/ero di vila
Quarta," & ciô Ilon sara fatto fuori di propo-
siro : conciosia che si vielle à incominciare
sopra le chorde estreme, ouero sopra le
mezane de i Modi, sopra i quali è fondata la
cantilena. che 501/0 le Lor chorde naturoli,
ouero essentiali ; come aitroue vederemoë
Mais quand, pour une plus grande beauté
et grâce du contrepoint, el aussi pour une plus
grande commodité, les musiciens font en sorte
que les parties ne commencent pas cl chanter
ensemble, mais l'une après l'autre, avec le
même enchaînement defigures ou de notes, ce
qui s'appelle «fugue », ou «conséquence », ce
qui rend le contrepoint non seulement plus
agréable, mais aussi plus recherché, ils pour-
ront commencer par la consonance qu 'ils
veulent, qu'elle soit parfaite ou imparfaite,
parce que les pauses interviennent à une des
parties. Il [aut cependant veiller à ce que le
début de l'une et de l'autre partie entretien-
nent entre eux une relation de consonance
parfaite ou d'une quarte. Et cela ne sera pas
hors de propos, parce qu'on doit commencer
sur les notes extrêmes ou médianes des
modes, sur lesquelles est fondé le chant, qui
sont leurs nOTeS naturelles, ou essentielles,
comme nous le verrons par ailleurs.
Zarlino insiste sur le Fait que toute imitation doit se faire au départ de la finale et de sa
quinte, qu'il nomme les notes extrêmes et médianes du mode. U admet, dans les modes
plagaux, que l'imitation se fasse entre la finale et sa quarte inférieure, mais dans ce cas, il
précise que la note supérieure de la quarte doit être la finale. Dans tous les cas, ce sont donc
les premier et cinquième degrés qui doivent fonder l'imitation. Selon cette recommandation,
les pratiques imitatives les plus courantes dans les modes de sol et de mi sont à proscrire,
puisqu'elles se basent habituellement sur la finale et le quatrième degré, qui correspondent
dans les deux cas à la teneur du mode plagal.
Il est clair que les écrits de Zarlino, et en particulier sa théorie modale, relèvent d'une
vision intellectualiste de la musique. Zarlino ne décrit pas les pratiques de son temps, mais
un contrepoint idéalisé vers lequel doivent tendre ses lecteurs. Or la diffusion des traités de
37 L'hypothèse est émise par Bernhard Meier, qui semble être le premier à avoir attiré l'uucntion sur ce renou-
vellement des procédures imitatives à la fin du XVIesiècle [«Zurn Gebrauch der Modi bei Marenzio », Archiv
fiir Muslkwissenschaft, 38.1 (1981), pp. 57-75, et en particulier p. 61).
38 Gioseffo Zarhno, lstiunioni harmoniche, Venise, 1558, troisième partie, chap. 28.w
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Zarlino fut telle, qu'il semble bien avoir partiellement atteint son but. Certains compositeurs
italiens adhèrent assez étroitement aux théories de Zarlino par une élimination plus ou moins
radicale des imitations entre la finale et le quatrième degré, du moins dans les exordes de
leurs œuvres. La plupart d'entre eux eurent, d'une manière ou d'une autre, des contacts avec
la cour de Ferrare>. Il s'agit surtout de madrigalistes, qui ne se servent que ponctuellement
d'imitations. Pourtant, quand celles-ci surviennent, elles définissent la finale de manière
univoque par les rapports entre les différents points d'imitation.
Le madrigal Pua ben fortuna de Luzzasco Luzzaschi en est une bonne illustration. Ce
compositeur passa l'essentiel de sa carrière à Ferrare et écrivit le plus ancien cycle modal
basé sur les douze modes de Zarlino-". Puà ben [ortuna fut publié dans cette même ville en
1595. L' œuvre est dépourvue d'armure et s'ouvre sur un motif imité au départ des notes ré et
sol. Ces deux notes correspondent automatiquement aux degrés V et I, ce qui permet de
reconnaître dans cette œuvre le mode de sol, qui, eu égard aux tessitures du cantus et du
ténor, est plutôt plagal qu'authentique.
39 Cfr notamment Luzzasco Luzzaschi (?1545-1607), Luca Marenzio (1553 ou 1554-1599) et Alfonso
Fcntanelli (1557-1622). Pour la musique instrumentale, les ricercari de Giovanni Maria Trabaci et de
Costanzo Antegnati traduisent des tendances similaires (cfr B. Meier, Alte Tonarten . dargestelu an der
lnstrumentalmusik des 16. und 17. lahrhunderts, pp. 96-104).
40 Il s'agit en l'occurrence d'un cycle instrumental: Il seconda libre de ricercari, manuscrit daté de 1578.
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Exemple 18 - Luzzasco Luzznschi, Puô benfortuna, mes. 1_641
La systématisation des imitations à la quinte apparaît encore plus clairement dans les
Motectorntn pro Festis Tatius Anni de Luca Marenzio. Ce recueil - le seul que ce composi-
teur dédia entièrement au genre du motet - fut publié en 1585 à Rome. L'imitation y est
utilisée de manière assez systématique, et dans tous les modes, quelle que soit l'armure, la
finale est déterminée univoquement par les rapports entre les premières notes des imitations
initiales. Ainsi, dans le motet Similabo eum viro sapienti, les entrées sur sol et sur do définis-
sent dès la première mesure le do comme finale. L'armure à un bémol indique quant à elle
que le mode est celui de sol (en l'occurrence, authentique) transposé à la quarte supérieure.
41 Luzzasco Luzzaschi, Complete Unaccomponied Madrigals. Pan 1 (Recent Researches in the Music of the
Renaissance, 136), éd. par Anthony Newcomb, Middleron (Wisconsin), A-R Editions, 2003, p. 63. Type
tonal : sol- ~-chial'i naturali (fa4-lIf4-lI13-w2-lIrl).
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Exemple 19 - Luca Marenzio, Similabo eum vira sapienti, mes. 1_1542
D'une certaine manière, la normalisation des relations imitatives peut apparaître comme
un appauvrissement. Face à l'immense diversité rencontrée chez les grands maîtres de la
polyphonie vocale, les compositeurs «zarliniens » se plient à un schéma rigide et indiffé-
rencié pour tous les modes. Pourtant, cette standardisation permet des libertés contrapunti-
ques sans mettre en péri 1la modalité en tant que telle. À partir du moment où les premières
notes de l'imitation fixent de manière univoque la finale et sa quinte, le compositeur est
42 Luca Marenzio, Opera Omnia l, Musica Sacra (Corpus mensurabilis musicae, 72), éd. par Bernhard Meier
et Roland Jackson, s.L, American Instirute of Musicology-Hânssler, 1978, p. 123. Type tonal : do-v-chiuvi
naturali,
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libéré de l'obligation de fonder son imitation sur des tournures mélodiques stéréotypées. La
standardisation des formules imitatives lui permet même des chromatismes audacieux, sans
que "œuvre ne sombre dans « J'amodalité »43,
Pou-à viver io più de Marenzio s'ouvre ainsi sur une imitation libre basée sur les notes sib
etfa. La finale est donc le sib, et "œuvre appartient à la forme «pure », quoique transposée,
du mode deJa, puisqu'il n'y a qu'un bémol à l'armure. Les tournures mélodiques et les tessi-
tures des voix de cantus et de ténor permettent en outre d'identifier un mode plagal ou hypo-
lydien. Par rapport aux recommandations de Dressler citées au début de cet article, l'exorde
est cependant très irrégulier et mène, dès les mesures 4-5 et 10-11, à une double cadence sur
sol. Cette particularité n'entrave cependant pas l'identification modale de l'œuvre grâce à
l'uniformisation des relations imitatives observées par le compositeur.
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43 Les analyses de Meier mettent ce phénomène en exergue dans « Zum Gebrauch der Modi bei Marenzio »,
pp. 68-69.














Exemple 20 - Luca Marenzio, Potrà viver io più, mes. 1_1144.
5. Vers le XVII' siècle
Les paragraphes qui précèdent montrent deux types de pratiques imitatives clairement
différenciées. La tendance «classique », représentée par la majorité des compositeurs du
XVIe siècle, est assez variable. Dans les modes de ré et de fa, la majorité des imitations se
basent sur la finale et sa quinte supérieure (ou sa quarte inférieure), tandis que dans les
modes de mi et de sol, la quarte de la finale est privilégiée. Cependant, il ne s'agit là que de
règles très générales, qui connaissent de nombreuses exceptions.
Vers la fin du XVIe siècle, une deuxième tendance se fait jour, qui consiste à privilégier la
finale et sa quinte comme point de départ des imitations, quel que soit le mode. Cette
pratique semble influencée par les écrits théoriques de Gioseffo Zarlino, et d'une certaine
manière, elle annonce les usages du siècle suivant. L'exclusion du quatrième degré conune
point de départ imitatif ne mène cependant pas en soi à une tonalisation du contrepoint. Un
pas supplémentaire vers la tonalité sera franchi durant la première moitié du XVIIe siècle,
quand les compositeurs se serviront de manière de plus en plus systématique de réponses
«tonales» plutôt que réelles.
La pratique des réponses dites tonales dans la théorie baroque n'est pas inconnue au
XVIe siècle. Cependant, sa généralisation est plus tardive. En 1609, Girolarno Diruta, un élève
de Zarlino, préconise son usage en relation avec l'obligation de pratiquer l'imitation à la
quinte de la finale. Vers le milieu du XVIIe siècle, cette norme se trouve appliquée dans la
plupart des œuvres imitatives".
44 Luca MARENZIO, Opera Omnia IV, (Corpusmensurabilismusicae,72), éd. par BernhardMeier et Roland
Jackson,s.l.,ArnericanInstituteof Musicology-Hânssler,1978,p. 12.Typetonal : si-v-chiovi naturali (fa4-
Ut4-11t4-11t3-11t2-11t1) .
..5 PaulWalker,art. « Fugue», The New Grove Diaionary of Music and Musiciens, 9, 2e éd. sous la dir. de
StanleySadieet de JohnTirrell,Londres,Macmillan,200 l, pp. 318-332,et en particulierpp. 324-325.
